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Benedito Ruy Barbosa: 
Intertextualidade e Recepção1
A questão da autoria de um 
texto ficcional para a TV traz consigo 
algumas peculiaridades que devem ser 
analisadas para uma compreensão 
aprofundada do processo sob o ponto 
de vista da mediação, da recepção e 
da intertextualidade.
A recepção de um programa 
ficcional na TV aberta pressupõe um 
público verdadeiramente massivo, 
implicando uma necessária homoge­
neização do produto tendo em vista um 
parâmetro “médio” das preferências 
deste público. Estratégias das emis­
soras, tais como as pesquisas de opi­
nião, procuram dar a este parâmetro 
impalpável, uma concreção maior.
Um escopo similar orienta a 
elaboração deste texto: uma busca de 
dados concretos sobre os processos de 
mediação e as práticas de recepção 
através do estudo acurado da autoria 
e dos textos que a ela se referem ou 
nela intervém. Em outras palavras, 
pressupõe-se que o autor deixa marcas 
claras no seu texto, marcas estas que 
orientam os modos de recepção por 
parte do público. As seleções do autor 
manifestas no texto, instigam relações 
intra e intertextuais e configuram 
perfis de audiência e tipos de me­
diação. Claro está que esta deter­
minação não pertence exclusivamen­
te à autoria, consideramos, no entanto, 
que ela desempenha um papel mais 
relevante nos processos de recepção 
que analisamos do que lhe parece ter 
sido atribuído até o momento.
O trabalho de criação do autor
traz também as marcas de pressões dos 
segmentos de público envolvidos ou 
aludidos na trama ficcional, intervém 
os lobbies, as cartas do leitor, os dados 
do Ibope, as críticas da imprensa 
escrita, as entrevistas dos atores e co- 
realizadores, e assim por diante. 
Dados recolhidos nesta vasta rede 
intertextual podem nos permitir uma 
compreensão melhor destes processos 
de comunicação profundamente 
enraizados em nossa cultura.
Como texto ficcional, a novela 
é um formato extremamente “sui- 
generis”. Em primeiro lugar, por 
causa de sua enorme extensão, 
herdeira do folhetim, em segundo 
lugar, por se tratar de produto 
extremamente “poroso” a interven­
ções extratextuais e, finalmente, por 
dividir com o teatro o aspecto 
inconcluso do texto. O roteiro, tal 
como o texto de teatro tradicional, 
precisa ser encenado, “ir ao ar” para 
chegar ao seu aspecto terminativo.
A novela brasileira passou por 
um longo período de abrasileiramento 
gradual das temáticas e de aprimo­
ramento dramatúrgico, que a separou 
em termos qualitativos das congêneres 
latino-americanas em geral, das quais 
se originou. Sua forma mais aperfei­
çoada se deu na construção ficcional 
da Globo. A trajetória de aquisição 
desta competência foi recolhida por 
Michele e Armand Mattelart em sua 
obra O Carnaval das Imagens.
Como processo de comunica­
ção, a novela pressupõe uma vasta
rede de relações intertextuais entre as 
quais se destacam as do texto com o 
que Omar Calabrese2 define de 
paratextualidade. Além disso, temos 
as relações intertextuais tradicionais 
tais como a do roteiro com os capítulos 
transmitidos, as relações do texto da 
novela com os textos prévios do 
mesmo autor ou de outros autores que 
tratam de temáticas similares, e assim 
por diante.
O estudioso Jesús Martín- 
Barbero durante sua visita a ECA em 
outubro de 1991 fez um relato sobre 
a pesquisa que conduziu em diferentes 
países da América Latina no tocante 
à recepção. No estudo feito verificou 
que entrevistados de distintos 
segmentos eram perfeitamente capazes 
de relatar as tramas das novelas a que 
assistiam, mas dificilmente conse­
guiam reproduzir o teor dos informa­
tivos vistos. Independentemente dos 
fatores a que se deva atribuir esta 
dificuldade de apreensão do informa­
tivo, tais como ritmo de edição, 
distribuição dos blocos de notícias, 
etc., ao contrário da facilidade 
constatada na apreensão do ficcional, 
parece claro que há uma espécie de 
vazio ou de ruído no ato de recepção 
dos informativos em geral.
Este fenômeno se toma ainda 
mais inquietante quando nos damos 
conta do curioso amálgama entre o 
real e o ficcional que a novela brasi-
leira vem manifestando, posto que ela 
abarca dentro da trama fictícia ampla
utilização de merchandising político, 
do tipo “vote de forma consciente”, de 
merchandising social, do tipo 
“previna o câncer de mama”, “doe 
órgãos para transplante”, etc., além do 
merchandising tout court, de sempre.
A relação dialógica entre o real 
e o ficcional se acentua nas novelas 
das oito e meia, nas quais há uma 
tendência à abordagem mais realista 
aos temas mais candentes presentes no 
tecido social e também uma abor­
dagem mais contundente dos conflitos
dramáticos do que nas novelas 
anteriores da grade horária da Globo.
Por todas estas razões, as 
novelas das oito e meia, ao 
incorporarem temas da realidade 
brasileira, tendem a ocupar parte do 
espaço deixado no vazio pela 
informação e pela sociedade. Este 
fenômeno faz com que, no Brasil, a 
novela deixe de ter um estatuto 
meramente fictício para chegar a 
exercer, ainda que precariamente, uma 
função simbólica de espaço público 
onde problemas sociais e elementos do 
imaginário da população brasileira são 
representados. Vale lembrar ainda que 
a novela das oito e meia tem um 
espaço muito maior que as demais na 
imprensa.
Esta característica própria 
destas obras nos leva a repensar a 
questão da autoria, posto que em 
novelas deste tipo, o roteirista e seus 
co-realizadores mais destacados 
deixam de ser exclusivamente artistas 
criadores, para serem de certa forma 
porta-vozes, bardos das inquietações 
e do imaginário de seu povo. Tais 
características aumentam de forma 
ponderável a responsabilidade social 
do autor, e alguns deles têm clara 
consciência disso:
JST: Como é que você interpreta a 
função da novela no Brasil hoje? 
BRB: Acho que é um veículo que 
você tem que usar. (...). Não acho 
que a novela deva ser só 
entretenimento. E uma forma de 
você politizar um povo como o nosso, 
onde existe uma enorme quantidade 
de analfabetos que vêm televisão. 
Quando você coloca em discussão a 
política, está de certa forma aler­
tando essa população que está diante 
do vídeo, todo dia. Vai semeando 
alguma coisa. (Sem Terra - Jornal 
dos trabalhadores Rurais, Entrevista- 
Benedito Ruy Barbosa, Julho de
1996, Ano XV, n. 160, 10-11)
Aumenta, conseqüentemente, o 
poder da atuação do autor junto ao
(2) Lorenzo Vilches, "Play it 
again Sam" Anàlisi, num. 1, 1984, 
68; "La paraserialidade se refiere a
todas aquellas notas al margem
de la serie: títulos, subtítulos,
intertítulos, presentación y 
portada, apertura y leitmotiv 
musical, la publicidad en torno a 
su emisión (...), la información 
sobre cambios y ajustes de 
horario, los comentarios de la
prensa, etc. Son todos elementos 
marginales que sin pertencer a la 
serie actuan para-ella, en forma
en mascarada, haciendo de
chivato y colocándose cómoda e
impunemente fuera de la norma 
del género. "
(3) Os índices de audiência diária
da novela foram gentilmente 
fornecidos pela agênda de 
publicidade DPZ.
público, mas também as pressões 
deste sobre o trabalho de criação. As 
pressões são tanto mais contundentes 
quanto se verifica que o processo de 
elaboração da novela é longo e que o 
texto pode ser alterado no decurso da 
criação. Neste sentido, a autoria da 
novela é um grande processo, um 
gerúndio que se prolonga, por vezes 
de forma penosa para o autor.
Muito embora a televisão a 
cabo possa trazer mudanças substan­
ciais no quadro de influência e inter­
venção da TV aberta, tal como apon­
tam as obras O potencial dialógico 
da TV, de Arthur Matuck e A nova 
Televisão, de Nelson Hoineff, entre 
outras, as transformações mais 
radicais não deverão se configurar a 
curto prazo. Ainda que isto ocorra a 
médio prazo, vale o registro desta 
situação de recepção tão sui-generis 
no âmbito dos media e tão peculiar à 
cultura brasileira.
A novela atua, então, dentro de 
uma espécie de twilight zone entre o 
real e o ficcional, entre o informativo 
e o ficcional. Este caráter ambíguo do 
formato toma a questão da autoria da 
ficção para a TV bastante complexa.
“O Rei do Gado” e o intertextual
Para um melhor entendimento 
das relações entre intertextualidade, 
ficção e recepção, escolhemos um 
objeto de análise concreto, a novela 
“O Rei do Gado"  (RG- Globo, 
20:30hs., 17.06.96 a 15.02.97), de 
Benedito Ruy Barbosa (BRB), para 
este fim.
Nesta novela, Benedito Ruy 
Barbosa trouxe como base de 
sustentação da narrativa as conhe­
cidas rixas entre famílias rivais, no 
caso os Berdinazi e os Mezenga, bem 
como o amor entre os jovens das 
famílias inimigas, que fazem as delí­
cias dos espectadores desde a drama­
turgia shakespereana, em Romeu e 
Julieta, velhos arquétipos revestem- 
se de novas roupagens e continuam a
exercer fascínio junto ao público.
O que o texto de BRB 
incorpora à trama de bases conhe­
cidas, é precisamente a novidade das 
questões atuais da realidade nacional, 
dentre as quais merece destaque maior 
a questão da terra e da reforma agrária, 
mas também são abordados de forma 
bem menos acentuada outros 
problemas nossos, tais como a 
gravidez inesperada em adolescentes, 
o machismo que redunda na prática 
ou na tolerância de violência contra a
mulher, a corrupção política e o 
estatuto dos políticos que escolhem o 
caminho da honestidade neste meio, 
entre outros.
Tal como afirma Umberto Eco
ao falar da inovação e da repetição, 
do modernismo e da pós-modernidade, 
a prática intertextual não se limita 
mais às relações entre textos ficcio­
nais, mas ela se estende à incorporação 
do extratextual pelos media e 
conseqüentemente, pelo próprio texto 
ficcional. É neste complexo tecido de 
relações que as temáticas principais e 
secundárias de novela se inserem.
Programas como “Video 
Show"  (Globo), ou qualquer infor­
mação do estilo de um making of, ou 
notícias veiculadas pela imprensa 
sobre os atores, podem acirrar os 
processos de recepção, obrigar o autor 
a estender ou a encurtar o seu texto, 
modificar a trama, etc. O texto dialoga 
com os índices do Ibope, tal como 
atesta pesquisa da orientanda Rita de 
Cássia Maurício Silva realizada no 
âmbito do Grupo de Estudos sobre 
Práticas de Recepção a Produtos 
Mediáticos.3
Dentre os textos crítico- 
explicativos sobre a novela, Roda Viva 
(RV, TV-2, Cultura, 1997), nos pareceu 
um dos mais completos em teor 
informativo, trazendo uma série de 
perguntas instigantes e esclarecedoras 
no tocante ao tema sobre o qual nos 
propomos a refletir. Podemos situá-lo 
como núcleo de nossas considerações,
núcleo este que será complementado 
com os demais textos críticos e 
informativos recolhidos ao longo da 
pesquisa que deu origem a este artigo.
A novela se cria em diálogo 
permanente com o público, prin­
cipalmente porque ela pode ser 
alterada no decurso de sua criação por 
causa das reações dos espectadores, 
da crítica, dos índices de audiência.
A novela entre autoria e recepção
Benedito Ruy Barbosa afirma 
em RV (TV-2, Cultura), que recebeu 
muitas cartas dos espectadores durante 
o processo de elaboração da novela e 
que estas foram muito diferentes das 
recebidas durante Pantanal, elas 
tinham um teor mais político.
BRB: - Recebi 500 e poucas cartas, 
durante o Pantanal recebi 2000, 
cartas de um público que nunca 
tinha recebido antes... as cartas que 
eu recebi foram muito participativas, 
colocando seus pontos de vista... 
muitos testemunhos...
As afirmações acima corrobo­
ram em parte o que pensávamos sobre 
a atuação do autor nos processos de 
mediação e de recepção. Ainda no 
mesmo programa, o roteirista afirma 
que o fato de ter escolhido o tema da 
reforma agrária e do Movimento dos 
Sem-Terra (MST), foi um dos que 
mais problemas lhe causou no ato de 
criação, posto que o tema o levou a
ser constantemente pressionado, tanto
por fazendeiros, como por sem-terra,
ou ainda por espectadores de um modo
geral. Assim sendo, entendemos que 
as temáticas selecionadas pelo autor 
e os modos mediante os quais ele as 
desenvolve interferem de fato no 
processo de recepção da novela, tal 
como ele mesmo afirma à imprensa: 
Faltando três semanas para o fim da 
novela...o autor BRB revela que 
ainda sofre pressões de sem terra e 
de fazendeiros. O escritor afirma
que retratar o conflito no campo foi 
o que lhe causou mais tensão em
toda a trama das oito, na Rede 
Globo. “Foi a novela mais tensa que 
já fiz. Por estar mexendo com os sem 
terra, sempre andei na corda bamba, 
tentando conduzir a trama sem 
atritos.
Houve muita incompreensão. Eu
recebi cartas de sem terra elogiando 
a novela, dizendo que iria ajudar a 
causa deles. E recebi também cartas 
de sem terra achando ruim, porque 
estava pregando a não invasão de 
propriedades produtivas. E de outro 
lado, recebi muitas cartas de 
fazendeiros, dizendo que estava 
incentivando a invasão da terra, 
quando fiz o contrário.” (TVFolha, 
26 de janeiro de 1997, 7)
A inserção de temas polêmicos 
imprime a voz do autor no texto, mas 
pressupõe, também, uma cuidadosa 
pesquisa prévia da equipe de 
realização, tendo em vista processos 
mais complexos de recepção.
Cabe lembrar ainda, que um 
tema polêmico pode ter, também face­
tas mais amenas. Estas últimas fazem 
pressupor processos menos problemá­
ticos em termos de recepção, conforme 
afirmações do autor no trecho que 
segue:
JST: Hoje a maior parte do seu 
público mora na cidade, como é que 
você explica o sucesso das tuas 
novelas?
BRB: Todo mundo tem na sola do 
pé um pouco de barro do interior, 
nas suas origens... Quem vive em 
grandes capitais, vive debaixo de 
uma tensão nervosa muito grande... 
Quando chega em casa e vê verde, 
matas, aqueles heróis que não estão 
inseridos na vida urbana, se encanta 
(...) As pessoas iam ver Pantanal, 
Renascer, para descansar, fugir da 
realidade urbana, voltar às origens, 
mesmo que não tenham nascido no 
campo. (...)
Nunca fiz novela rural que não 
tenha sido um sucesso. (JST, 11)
O locus amenus rural, com
(4) Sousa, Mauro Wilton (org.). 
Sujeito, o lado oculto do receptor. 
Ed. Brasiliense, S.P., 1995.
personagens simples, pode contraba­
lançar os aspectos conflitivos e polê­
micos que envolvem este mesmo 
espaço, neste momento da realidade 
brasileira, transposto para a ficção.
Fatores extratextuais podem 
atingir também a atividade do autor 
de forma ponderável, dado que ele está 
sempre sob pressão para entregar os 
capítulos da novela que já está no ar. 
BRB nos esclarece sobre isto:
Foi a novela mais tensa que já fiz, 
Primeiro, adoeci, tive problemas de 
coluna, atrasei alguns capítulos. 
(TVFolha, 26 de janeiro de 1997, 7)
A fala do roteirista nos leva a 
pensar sobre outro aspecto da autoria 
que incide sobre o processo de recep­
ção: quais as estratégias do autor para 
vencer os imprevistos e pressões e es­
tar em dia com os capítulos da novela?
Em artigo escrito sobre a 
novela Pantanal na obra Sujeito, o 
lado oculto do Receptor4, ressaltamos 
que um dos estratagemas do roteiro de 
BRB em momentos em que se fazia 
necessário preencher vazios, eram 
precisamente as canções sertanejas de 
Sérgio Reis e Almir Sater, cantores 
que participavam da novela também 
na qualidade de atores.
Em Pantanal apreciamos 
muitos serões regados a “Cavalo 
Preto” na fazenda de Zé Leôncio, e 
longas travessias de boiadas nos rios 
pantaneiros, ao som de música 
sertaneja ajudando a prolongar os 
capítulos. Ao que parece, o êxito desta 
estratégia aliada ao amplo sucesso de 
marketing na venda dos discos, levou 
o autor a preservá-la em O Rei do 
Gado, recurso muito útil, sobretudo 
se pensarmos que a novela foi ainda 
mais longa do que as habituais: 
-Escrever novela sozinho é 
desgastante?
- Estou tentando fazer 180 capítulos, 
que seria o ideal. De repente querem 
ir para uns 200 e lá vai fumaça e eu 
não aguento. (Jornal do Brasil, 26 
de outubro de 1996, Pingue-pongue,
Benedito Ruy Barbosa, 7)
Os dados do Ibope não indicam 
nenhuma queda por causa da utiliza­
ção deste recurso ao longo da novela 
e a venda dos discos atesta que a inser­
ção de músicas sertanejas dentro da 
trama vai de encontro às preferências 
populares:
Estado: Com o retorno à TV, você 
deu novo impulso à carreira de 
músico?
Satter: Não dá para negar que a TV 
é uma mídia muito forte. A procura 
para shows e a venda de discos 
aumentam muito quando a gente 
está numa novela. (Entrevista Almir
Satter, Telejornal, O Estado de São 
Paulo, 25 de agosto de 1996, T6, T7)
Outros recursos da emissora, 
para cobrir os vazios e prolongar os 
capítulos parecem não ter tido o 
mesmo êxito, como atestam os dados 
do Ibope. Foi o que aconteceu com os 
prolongados flash-backs de persona­
gens em determinados capítulos, como 
os de Lia (Lavínia Vlasack), bem 
como as longas caminhadas de 
Jeremias Berdinazi (Raul Cortez) pela 
Itália, muito extensas e sem maior 
funcionalidade narrativa. Ambos os 
recursos determinaram queda de 
alguns pontos na audiência.
Quando, no entanto, o prolon­
gamento de determinadas funções 
narrativas respondia aos anseios do 
público, revelou bons resultados de 
audiência, e, portanto, boa aceitação 
por parte dos telespectadores. Foi o 
caso da morte de Ralf (Oscar 
Magrini), adiada do capítulo 50 para 
o 132. Ao que parece, o personagem 
encontrou ressonância junto a 
determinado público feminino, confor­
me o autor menciona em RV. Em 
outros meios, porém, o roteirista alega,
também, outras razões para o fato; 
BRB: Precisei usar o crime para não 
cair na barriga (situação em que a 
trama é esticada com histórias sem 
importância), mas era previsto. (O 
Estado de São Paulo, Telejornal, 22
de dezembro de 1996).
O roteirista de TV é um dos 
escritores que sofre pressões mais 
fortes durante o ato de criação, como 
visto. Para suportá-las, o autor deve 
ter compensações que justifiquem uma 
atividade tão tensa. Na entrevista con­
cedida aos jornalistas de Roda Viva, 
BRB afirma que o elemento educativo 
dentro da novela foi um dos que lhe 
proporcionou maior satisfação:
BRB: Quando você começa a 
escrever a novela, você sabe que 
você vai ter um ano de sacrifício, 
você fica muito tempo, às vezes 10/ 
12 horas escrevendo... E quando 
chega no final da novela, se você não 
fica com um residual, sabe, algo 
positivo, que tenha valido o seu 
esforço, é como contar um conto de 
carochinha, quer dizer, uma história 
de amor pela história de amor, eu 
venho tentando, desde 1971 quando 
fiz uma novela educativa, usar a 
novela como instrumento de 
educação. Porque eu percebo que 
quando o espectador está assistindo 
a novela de televisão, ele fica 
desarmado pela emoção e quando 
você encontra ele desarmado assim, 
você pode jogar elementos 
educativos dentro da trama e ele 
assimila bem.
Benedito Ruy Barbosa 
acrescentou que a novela proporcio­
nou aos espectadores um conhecimen­
to maior sobre o problema da reforma 
agrária. No mesmo programa, o autor
informou que também são grandes as 
compensações financeiras, pois o 
autor recebe 3% da renda da novela. 
Embora não tenha sido mencionada 
explicitamente na entrevista, sabe-se 
que é grande a fama dos roteiristas 
brasileiros de ficção, outro fator que 
deve ser muito satisfatório para os 
autores. No caso de roteiristas já con­
sagrados, como BRB, o seu prestígio 
constitui importante chamariz nos 
processos de recepção por parte do 
público massivo.
O roteiro e as leituras da equipe
O processo de criação da 
novela é extremamente rico: vai-se 
repensando durante a sua própria 
gestação, posto que o formato extenso 
da novela e sua intensa repercussão 
na vida cultural do país o propiciam. 
Assim, o autor tem a oportunidade de
rever o texto a partir das reações que 
este provoca, não apenas no público, 
mas também em co-autores, colabora­
dores, atores, ou mesmo das suas 
próprias.
De um modo geral, o roteirista 
experiente já constituiu parcerias 
prévias em termos de direção, 
fotografia, elenco, e outros. Ele tem 
uma idéia razoável das leituras criadas 
a partir de seu texto e de sua 
funcionalidade. Há uma tendência 
bastante grande a repetir equipes que 
deram certo. Podemos considerar pois, 
que a recepção consagra estas 
parcerias através de índices de 
audiência, de pesquisas de opinião, 
críticas favoráveis e assim por diante. 
BRB reafirmou em inúmeras 
entrevistas, as satisfações que a 
direção de Luis Fernando de Carva­
lho tinham lhe proporcionado, parceria 
de sucesso também nesta novela. 
Matinas Suzuki: Até que ponto a 
novela depende dos autores?
BRB: Cinqüenta por cento é história 
(...) Importância do Luis Fernando, 
ele é co-autor, ele participa comigo 
da novela, fico tranqüilo com ele, ele 
é renovador, um criador, um 
conhecedor da luz...
O casamento de uma boa 
história com uma excelente tradução 
expressiva respondem pelo êxito da 
novela. O esmero com a linguagem em 
si, característico dos capítulos iniciais 
das novelas mais consagradas, como 
esta, não acusaram um aumento do 
índice do Ibope (que permanece numa 
faixa mediana, de 53 pontos). A estra­
tégia serve mais para aguçar a curiosi­
dade e atrair o espectador, bem como 
para imprimir uma marca de prestígio
na obra junto aos media. Na realidade, 
o que vale, em primeiro lugar, como 
afirmou Benedito Ruy Barbosa, é a 
força da história criada. O autor de 
TV é, portanto, primordialmente um 
grande contador de histórias.
Além dos profissionais que 
ficam por trás das câmeras, convém 
ressaltar a influência daqueles que 
estão diante delas. Há também neste 
aspecto uma dinâmica sutil entre a 
autoria, o trabalho dos atores em cena 
e os processos de recepção.
Tal como ocorreu em suas 
novelas prévias, o universo rural 
retratado é patriarcal e a primazia é 
dos protagonistas masculinos. O 
desaparecimento de Bruno Mezenga, 
que durou inúmeros capítulos, foi o 
que revelou o maior índice de 
audiência na novela, 61 pontos. Como 
se sabe, uma das formas de consumo 
da TV é o hábito. Reitera-se o mesmo 
universo rural das anteriores, 
Pantanal e Renascer, e permanece o 
mesmo protagonista, em Renascer e 
O Rei do Gado, Antônio Fagundes, 
consagrado no papel do herói- 
patriarca. Trata-se, também, de galã 
consagrado junto ao público feminino 
brasileiro e de um chamariz de 
audiência, conforme atestam as 
pesquisas de opinião nos jornais:
O Rei do Gado, que a Globo exibe 
no horário das oito, desde junho, 
disparou na preferência dos 
telespectadores ouvidos pelo Inform 
Estado. Foi considerada a melhor 
novela por 60,8% dos espectadores. 
De O Rei do Gado, também saíram 
o melhor ator (Antônio Fagundes), 
com 45, 8% da preferência...
Boa parte da escolha de Antônio 
Fagundes como melhor ator se deve 
ao público feminino, 50% das 
mulheres o elegeram, a maioria na 
faixa de 15 a 20 anos. (O Estado de 
S. Paulo, Telejornal, 22 de dezembro 
de 1996, Sonia Apolinário, Trama Ru­
ral leva a melhor, T4, T5).
A novela revela, pois, uma
aposta maior feita em tomo do perso­
nagem Bruno Mezenga, vivido por um 
ator já consagrado como protagonista 
em novela anterior da trilogia e com 
amplo poder de sedução junto ao 
público feminino.
A surpresa agradável da trama
foi o ator Raul Cortez, que conseguiu 
dar forte carisma ao seu personagem 
Jeremias Berdinazi, num papel 
inusitado na sua carreira, rompendo, 
portanto, o sistema de expectativas do 
público, conforme revela a literatura 
crítica a respeito da novela, principal­
mente a entrevista com Eduardo Elis 
(Ele Rouba a cena do Rei do Gado,
Telejornal, O Estado de São Paulo,
22 de setembro de 1996, T8, T 9).
Cabe lembrar, no entanto, e
independentemente do talento de Raul 
Cortez, que a trama marcadamente 
patriarcal constituiu um ambiente 
propício a este crescimento de 
personagem.
Toda a trilogia rural do autor 
privilegia esta cosmovisão. Em O Rei 
do Gado, no entanto, Benedito Ruy 
Barbosa foi bem menos feliz na 
criação da trajetória das personagens 
femininas que nas demais. A nosso 
ver, ele deu um espaço muito menor 
às mulheres do que nas novelas 
anteriores. Ou ainda, criou mulheres 
menos carismáticas do que as de 
Pantanal e Renascer, ou até mesmo 
as de outras novelas, como Os Imi­
grantes, que não fazem parte desta 
trilogia.
Mesmo para os tipos tradi­
cionais deste universo rural, as fêmeas 
boas, primitivas, muito apegadas à 
terra e nada intelectualizadas, não 
houve uma trama em que as mulheres 
pudessem efetivamente crescer. Até 
mesmo as preferências do público 
podem ser um pouco enganosas. A 
mesma pesquisa citada no tocante a
Fagundes, consagra Patrícia Filar, com 
18,15%, como a melhor atriz. Em 
primeiro lugar, a percentagem é 
significativamente menor que a de
Fagundes, atestando a ênfase no 
universo masculino na trama. Em 
segundo lugar, a grande aposta que se 
fazia no papel de Patrícia Pilar como 
a sem-terra Luana, nos pareceu 
baldada. A evolução de gata- 
borralheira a esposa do rico fazendeiro 
Bruno Mezenga poderia representar 
uma subversão ponderável de valores
e atitudes. Ao que tudo indica, no 
entanto, desperdiçou-se o talento da 
atriz, sem um crescimento efetivo na 
sua trajetória. Sua atuação, com
repetições de frases estereotipadas, 
tais como a - “queru tê meu fio”, 
arremedadas até a saciedade por 
programas de rádio que parodiavam a 
novela (O Rei do Galho, Jovem Pan), 
indicam o quanto eram repetitivas para 
o espectador.
Apesar da consagração popu­
lar, Patrícia Pilar, deixa entrever, de 
forma elegante, uma certa insatisfação 
com a trajetória de sua personagem: 
Estado: O fato de não saber o que 
vai acontecer com a sua personagem 
na novela incomoda?
Patrícia: No inicio, ficava muito 
aflita, via muito as incoerências. 
Hoje aprendi que cada cena é uma 
cena.
E: Luana está coerente?
P: Quando Bruno levou Luana às 
lojas para comprar roupa, achei in­
coerente por ele ser um cara do cam­
po, que não dá valor a isso. Tanto
que criticava a ex-mulher por gostar
dessas coisas. Achei incoerente ela 
dizer que queria escola e ele mandá- 
la para o cabeleireiro. Briguei um
pouco contra isso, mas quando o 
autor escreve, a gente tem de aceitar. 
(O Estado de São Paulo, Telejornal, 
20 de outubro de 1996, T 9).
O mesmo ocorreu com a 
personagem de Glória Pires, outra 
excelente atriz, cuja trajetória se 
perdeu entre a indecisão de levar a 
frente ou não o inteligente maquiave- 
lismo inicial da personagem. De forma 
mais contundente que no caso ante­
rior, a insatisfação da atriz se 
manifesta na entrevista que segue: 
Estado: Quais os próximos passos de 
sua personagem em RG?
Glória Pires: Não sei. As pessoas 
pensam que é charme, que não 
quero falar, mas não sei mesmo. 
Acho que nem o Benedito sabe (o 
autor, Benedito Ruy Barbosa). 
Parece que a personagem sobre a 
qual o autor escreve é uma, a que 
estou fazendo é outra e a que o 
público está vendo é uma terceira. 
Muita gente diz que estou má na 
novela. Não vejo nada de malvado 
na Marieta. (O Estado de São Paulo, 
Telejornal, Entrevista: Glória quer 
um rumo para Marieta, 16 de agosto 
de 1996, T 10)
O sucesso da novela, certamen­
te não se relaciona com à identificação 
das espectadoras com as personagens, 
como aconteceu em obras prévias da 
trilogia, com Juma e Maria Marruá em 
Pantanal, Maria Santa, primeira 
mulher de José Inocêncio em Renas­
cer, entre outras. Com exceção da 
governanta Julieta (Valderez de Bar- 
ros) que caiu no agrado do público, 
no papel da submissa governanta e 
depois companheira de Jeremias 
Berdinazi, não houve ênfase nem 
carisma em nenhuma trajetória 
feminina de subversão ou de cres­
cimento, em O Rei do Gado. Não foi 
por falta de talento das atrizes escolhi­
das. Talvez a excessiva pressão exer­
cida sobre o autor com a questão da 
reforma agrária, conforme analisado, 
tenha lhe tirado energia para se preo­
cupar com as personagens femininas.
Questionado sobre o tema em 
Roda Viva, principalmente sobre os 
rumos de Marieta (Glória Pires) e o 
seu desaparecimento abrupto da 
trama, o autor preferiu uma saída 
diplomática, dizendo que a trajetória 
da personagem terminou assim porque 
ele teve que ir fechando as tramas 
secundárias, a fim de manter a trama 
principal até o fim da novela.
Os índices do Ibope consagram 
esta trajetória predominantemente 
centrada no universo masculino, 
privilegiando as funções narrativas 
ligadas aos protagonistas masculinos, 
tais como o desaparecimento de Bruno 
Mezenga, a morte de Ralf, reservando 
lugar ao destino das mulheres somente 
quando elas formam um par român­
tico com algum dos protagonistas. 
Seria o caso de se perguntar se este 
panorama não reflete um certo retro­
cesso moralista no estilo dos anos 50 
dentro da própria sociedade brasileira 
aterrorizada com a Aids? Ou isto faz 
parte apenas dos valores do mundo ru­
ral? Por quê o espectador urbano acei­
taria tão bem este universo tão distinto 
do seu? Ou isto se deve a influências 
mediáticas, tal como o dito fenômeno 
de mexicanização das novelas?
O feijão e o sonho
Outro fator extremamente 
instigante no estudo da intertextua­
lidade e dos processos de mediação e 
de recepção é a relação ambígua e 
polêmica entre a realidade e a ficção 
no âmbito da novela, fenômeno 
captado de forma perspicaz por um de 
nossos maiores poetas:
Carlos Drummond, certa vez, 
definiu a novela de uma forma 
maravilhosa. Disse que ela é o 
retrato da realidade com um pé no 
sonho, na fantasia. (Raul Cortez, em 
Entrevista, Telejornal, O Estado de 
São Paulo, 22 de setembro de 1996, 
T8, T9).
A relação realidade-fícção se 
acirra na novela das oito e meia. Além 
disso, conforme apontado, muitas 
novelas deste horário transpõem OS 
limites do meramente ficcional para 
atingir o patamar de um simulacro de 
espaço público simbólico de 
representação e discussão de 
problemas nacionais. Neste sentido, o 
autor e seus co-autores se transformam 
em arautos das questões de seu povo.
O que se toma particularmente
assustador neste fenômeno é que a 
novela se dirige, no Brasil, a milhões 
e milhões de espectadores, e podem 
existir distorções ponderáveis neste 
processo que preocupam igualmente 
os jornalistas entrevistadores e o 
dramaturgo entrevistado, tal como nos 
atestam os trechos de Roda Viva: 
Matinas Suzuki: Alguma vez você 
pensou que tem a maior tribuna do 
pais?
BRB: Dá um medo danado... 
Monica Teixeira: Você acha que as 
pessoas percebem a realidade 
representada por você e a que o 
noticiário veicula depois?
BRB: Acho que eles fazem uma 
mistura danada...
Se, por um lado, a preocupação 
com esta relação ambígua existe, por 
outro lado, todo o processo de reali­
zação da novela parece contribuir
substancialmente para que a mescla
entre o real e o imaginário se acirre 
ainda mais.
O autor, Benedito Ruy 
Barbosa, convidou senadores reais, 
Eduardo Suplicy e Benedita da Silva, 
para participarem da novela na cena 
do enterro do senador Caxias, fictício, 
ocasião em que os senadores reais 
fizeram discursos, dentro da ficção, 
que se dirigiam ao Brasil real (Leila 
Reis, Figuração de senadores é o 
assunto da semana, Caderno dois, 
sábado, 25 de janeiro de 1996). Além 
disso, senadores reais, entre os quais 
encontrava-se precisamente Benedita 
da Silva, protestaram quanto ao 
tratamento dado à sua atividade em 
momento anterior da trama do 
folhetim, no qual o honesto senador 
Caxias (Carlos Vereza) discutia o 
problema dos sem-terra diante de uma 
casa vazia de parlamentares. (Parla­
mentares se irritam com o senador 
Vereza, Telejornal, O Estado de São 
Paulo, 4 de agosto de 1996, T7).
Para completar o quadro das 
mesclas gerais, boa parte da imprensa 
se referiu ao senador Eduardo Suplicy
como possível modelo para a criação 
do senador Caxias, associação negada 
pelo autor em RV.
Estas constantes flutuações 
entre um mundo e o outro podem ser 
perturbadoras para os espectadores no 
ato da recepção. Para o autor, também, 
a questão se toma problemática, pois 
é difícil separar de forma clara o 
momento em que se é o dramaturgo 
criando um universo de mentira e 
aquele em que se é assumidamente o 
porta-voz dos problemas do povo 
através das telas.
A trilogia rural
A trilogia rural de Benedito 
Ruy Barbosa abarca as obras 
Pantanal (Manchete, 1990), Renascer 
(Globo, 1993) e O Rei do Gado 
(Globo, 1996-7).
A temática já se manifesta, no 
entanto, em outras novelas prévias do 
autor, tais como Cabocla (Globo, 
1979) e Imigrantes (Bandeirantes, 
1971-2), entre outras.
As novelas da trilogia levam 
várias marcas estilísticas do autor. A 
imprensa captou algumas delas ao 
comentar O Rei do Gado:
Com direção de Luiz Fernando de 
Carvalho a novela tem duas fases. 
A primeira nos anos 40 e dura 
apenas sete capítulos. Os protagonis­
tas são os Berdinazi e os Mezenga, 
famílias rivais que cultivam café em 
São Paulo.
A segunda fase se desenrola nos dias
de hoje e retrata os descendentes dos
clãs rivais. (Folha de São Paulo, 
domingo, 16 de junho de 1996,
TVFolha. 3).
De fato, em termos das 
estratégias discursivas, Benedito Ruy 
Barbosa revela uma tendência 
reiterada para a divisão de suas obras 
em duas fases temporais distintas, 
implicando gerações distintas das 
mesmas famílias que protagonizam a 
trama. Geralmente a fase inicial 
pertence ao pretérito mais longínquo,
ocupa espaço bem menor na novela do 
que a ação do presente, na qual 
costumam estar centradas as novelas. 
Esta marca estilística permanece em 
todas as novelas da trilogia.
Ainda no tocante ao aspecto da 
organização discursiva, as novelas 
mencionadas privilegiam, como é de 
se esperar, o espaço rural, como em 
Pantanal e Renascer, e o espaço 
urbano pertence apenas às tramas de 
personagens secundários. Mesmo em 
O Rei do Gado, onde o protagonista 
Bruno Mezenga vive em Ribeirão 
Preto, e, portanto, num espaço urbano, 
é muito mais marcante sua atuação em 
algumas de suas fazendas do que a 
exercida em sua mansão, um espaço 
sofisticado que parece bem mais 
condizente com o refinamento de sua 
mulher, Léa (Silvia Pfeiffer).
Na relação dos personagens 
com o espaço, geralmente o patriarca 
é muito mais apegado à terra, seus fi­
lhos freqüentemente vão embora para 
a cidade, seja para ficar com a mãe 
(Pantanal), seja para estudar (Renas­
cer, os filhos mais velhos). De qual­
quer modo, durante boa parte das no­
velas, a maioria dos filhos não com­
partilha do amor dos pais pela terra, 
mas acaba seduzida pela sua força vi­
tal no fim da novela (Joventino em 
Pantanal e Marcos Mezenga em O 
Rei do Gado). Por vezes, justamente 
o filho menos amado, como o caçula 
de Renascer, odiado pelo pai por ser 
o causador da morte da mãe, acaba 
sendo aquele que segue de modo mais 
eficiente a tradição do pai nas lides da 
fazenda.
O espaço rural é sempre tratado 
de forma mais detida e carinhosa, com 
tomadas mais longas, fotografia e luz 
mais cuidadas do que o urbano e é 
freqüentemente lá que ocorrem as 
ações fundamentais da trama. O ritmo 
das ações e das tomadas do universo 
rural é mais lento e pausado. A edição 
acompanha o ritmo narrativo e se 
distancia, assim, das restantes que
prevalecem na TV - calcadas com fre­
qüência na publicidade e no clipe e 
aproxima este produto televisual do 
cinema. Ao que parece, o público 
agradece sensibilizado esta pausa para 
o relaxamento e a volta à natureza. Em 
O Rei do Gado, no entanto, este 
universo abarcou, também, elementos 
de tensão político-social não 
enfatizados nas novelas prévias.
Como o próprio autor teve 
ocasião de mencionar, jamais criou 
uma trama rural que não fizesse suces­
so. Além dos fatores ressaltados pelo 
autor, tais como a paz e a simplicidade 
deste universo e as regras claras, 
certamente responsáveis pelo sucesso 
do roteirista, a nove/a traz uma série 
de mensagens cifradas, que podem nos 
revelar pistas importantes sobre a rea­
lidade e o imaginário dos brasileiros.
Alguns tópicos constantes nas 
obras da trilogia de BRB encontraram 
um forte eco junto ao público, insti­
gando a pesquisadora a interpretá-los.
Chama a atenção a prevalência 
do campo sobre a cidade, no micro- 
universo narrativo representado. O 
espaço rural constitui também a opção 
de vida final de inúmeros personagens.
Ainda que as famílias tenham 
suas desavenças, elas geralmente 
permanecem sob a influência do 
patriarca e se reúnem nas refeições da 
família em torno da mesa, como se 
fosse o poema de Drummond na 
telinha. Além da sala de jantar, a 
cozinha constitui outro espaço de 
vivência importante.
Num país que se transforma ra­
pidamente, como o Brasil, e onde atu­
almente muitas das famílias são re­
gidas por um único membro adulto (ou 
a mulher ou o homem), a unidade da 
família tradicional parece estar se per­
dendo, em parte, e a sua presença nas 
novelas de Benedito Ruy Barbosa e a 
excelente audiência que desfrutam po­
de estar revelando um modelo que o 
imaginário busca com certa nostalgia.
O país se caracteriza também
por inúmeras migrações internas - é 
freqüente a perda do histórico fami­
liar, do universo ancestral - pre­
cisamente aquele que o autor revisita 
com tanta maestria em suas obras, 
delineando os dois momentos, passado 
e presente, as distintas gerações 
pertencentes a cada uma destas 
temporalidades das novelas.
Além disso, a realidade das 
grandes urbes contemporâneas pare­
ce assemelhar-se cada vez mais a um
grande inferno poluído, competitivo ao 
extremo, violento, a vida transcor­
rendo em ritmo de “rock pauleira”,
sem espaços verdadeiros de descanso,
lazer e interação de seus habitantes.
Diante da realidade tão angustiante, o 
mundo fictício de BRB propicia um 
contato com um pedaço do “paraíso 
perdido”, com os espaços bucólicos - 
o contato com o campo e a natureza.
Em termos de personagens, 
suas novelas, como já tivemos ocasião 
de ressaltar no artigo escrito sobre 
Pantanal, já mencionado, resgatam 
uma vasta galeria de “bons selva­
gens”, personagens primitivos, com 
regras de conduta claras, lealdades e 
inimizades palpáveis. Trata-se de um 
universo bastante distinto daqueles 
nos quais as pessoas vivem no seu co­
tidiano, principalmente nas complexas 
selvas de pedra do meio urbano. É 
significativo que BRB tenha se tor­
nado o grande criador de novelas dos 
anos 90, precisamente com tramas 
rurais e estórias tradicionais, sagas de 
famílias.
O autor de novelas que sob 
muitos aspectos se oporia diame­
tralmente a Benedito Ruy Barbosa, 
seria, a nosso ver, Gilberto Braga, cujo 
universo fictício é preferencialmente 
o das grandes cidades e com seus 
característicos personagens urbanos. 
Gilberto Braga trouxe em Vale Tudo 
(Globo, 1989), uma trama que aborda­
va de forma muito contundente a 
decadência geral de costumes e as 
grandes fissuras éticas que vêm se
abrindo na textura da sociedade 
brasileira. É bem verdade que esta 
crítica vinha convenientemente contra­
balançada com as vivências de casais 
muito românticos e acima de qualquer 
suspeita, como os vividos pela sofrida 
Raquel (Regina Duarte) e por Ivan 
(Antônio Fagundes) e por Solange e 
Afonso. A novela trazia também o 
mordomo dos Roitman, Eugênio 
(Sérgio Mamberti), comentando a 
ação de forma metalingüística, tendo 
como referência os filmes de Holly­
wood de que mais gostava, constitu­
indo-se num alter-ego do próprio rotei­
rista. Esta novela pode ser considerada 
um marco da obra urbana que une de 
forma harmoniosa o ficcional, a crítica 
à realidade brasileira e um olhar 
metalingüístico sobre a ficção.
Quando Gilberto Braga resol­
veu carregar nas tintas da corrupção 
e da falta de ética em sua novela 
seguinte, O Dono do Mundo (Globo), 
a queda nos índices do Ibope acusou 
os limites do público telespectador. O 
mau-caratismo do Dr. Felipe Barreto 
(Antônio Fagundes) não poupou nem
uma moça virgem (Malu Mader) por
ocasião de suas bodas.
A derrubada dos mitos sociais 
foi muito ao fundo. A realidade já 
estava, pelo visto, tão abarrotada de 
escroques e de atentados à ética no 
Brasil, que o público não tinha mais 
resignação para vê-los reiterados na
ficção. Como se vê, há limites para a
crítica e/ou a incorporação do real no
tecido do universo fictício.
Ao que parece Benedito Ruy 
Barbosa constituiu uma competência 
notável para entretecer os dois 
universos. Suas declarações no 
programa Roda Viva, disseminadas ao 
longo deste artigo, deixam claro que 
captou as preferências do espectador 
pelo universo rural, sabe perfeitamente 
jogar com os sentimentos do especta­
dor, posto que declarou ser este o 
caminho, o veio aberto para introduzir 
o educativo, o informativo, o polêmico.
Mais uma vez, a novela, através do 
estudo da autoria, revela a riqueza de 
suas contradições. O denso universo 
passional, que permeia a narrativa da 
novela, desarma o espectador e abre 
passagem para a informação ou a 
crítica do real.
A forte base narrativa que 
sustenta a novela do ponto de vista 
estrutural e sua presença reiterada na 
grade horária da TV, permite ao 
espectador acompanhá-la como 
produto de consumo habitual. Não há 
nada mais enganoso, no entanto, do 
que o hábito, já que o costume 
enfraquece o distanciamento crítico. O 
grande paradoxo é que precisamente 
esta postura de recepção, a do 
espectador “consolado”5 com a frui­
ção do produto reiterado, similar a 
outro que já viu, abre a brecha para a 
crítica do real, para a constituição de 
um simulacro de espaço público no 
texto ficcional da novela.
O espaço público simulado e 
constituído desta forma na novela é 
problemático também na sua relação 
com o real, posto que inteiramente 
seletivo, pode enfatizar substan­
cialmente alguns problemas e passar 
muito de leve por outros. É precisa­
mente o caso de O Rei do Gado, onde 
os problemas relativos à questão da 
terra, ocupam o espaço preferencial, 
e as questões da opção pela hones­
tidade ou pela corrupção política, são 
abordadas de forma mais tangencial, 
assim como outras questões relativas 
à mulher (o aborto ou a concepção 
desejada em jovens mães, a violência 
física ou psicológica contra a mulher, 
a dependência ou independência 
financeira da mulher, etc.).
O simulacro de espaço público 
não existe de maneira independente, 
mas em função das temáticas e das 
trajetórias narrativas de base. Tais 
núcleos narrativos, conforme esclare­
ceu o autor em Roda Viva, não são 
passíveis de mudança. Não há pressão 
que faça Benedito Ruy Barbosa mudar
(5) "Normalmente se entiende
como repetitivo un
comportamiento habitual 
solicitudo por la creación de 
situaciones de espectativa / 
ofertas de satisfacción siempre 
iguales. Es el comportamiento que 
alguien ha definido justamente 
como consolado...". 
"Play it Again Sam" Lorenzo 
Vilches, Rev. Analisi - 9, 1984, p.
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sua trama central. No entanto, 
algumas mudanças são possíveis nas
tramas secundárias.
Dentro da tessitura ficcional 
podem estar embutidos elementos 
muito mais presentes no imaginário do 
brasileiro do que efetivamente se 
possa pensar. O maior índice de 
audiência da novela O Rei do Gado 
ocorreu nos capítulos do desapare­
cimento de Bruno Mezenga. Fatores 
extratextuais como a noticiada 
permanência de Antonio Fagundes em 
um spa, podem ter instigado a 
curiosidade do público e determinado 
o aumento dos pontos do Ibope.
Além dessas influências mais 
palpáveis nos processos de recepção, 
uma obra pode trazer mensagens 
cifradas sobre elementos profunda­
mente enraizados no imaginário popu­
lar. O desaparecimento de Bruno 
Mezenga revela inquietantes simi­
laridades com o de Ulysses Guimarães 
na vida real: a queda da aeronave, o 
desaparecimento, a inquietação das 
pessoas, a busca angustiada das 
vítimas, etc. Só que na ficção, o 
problema é resolvido exemplarmente, 
o pai é encontrado pelo filho e o fiel 
empregado. A autoridade do pai e a 
ordem do universo representado se 
restabelecem com um adendo positivo: 
Marcos (Fábio Assunção), o filho 
playboy de Mezenga tem tempo para 
repensar o seu mundo e suas atitudes 
e amadurece substancialmente.
Ainda que a similaridade tenha 
permanecido eventualmente desa­
percebida do autor, os dados do Ibope 
atestam o quanto o desaparecimento 
do patriarca sensibilizou os espec­
tadores. Trata-se de um dado nada 
desprezível se mergulharmos um 
pouco no passado recente: nas 
decepções dos brasileiros com suas 
lideranças (como o governo Collor), 
nas perdas de figuras representativas 
por doença e desaparecimento (Tan- 
credo Neves e Ulysses Guimarães). O 
povo brasileiro está, ao que tudo
indica, carente de lideranças efetivas 
e heróis carismáticos. A comoção
nacional manifesta por ocasião da 
morte de Ayrton Senna parece ser o 
indicador mais contundente desta 
ausência de heróis.
A trilogia de Benedito Ruy 
Barbosa pode ser considerada um 
potente indicador de dados da 
realidade brasileira, como uma 
crescente riqueza rural, uma 
valorização deste tipo de cultura na 
música, na indumentária, na expansão
dos rodeios, entre outros. As novelas
podem ser, também, um veículo 
privilegiado para divulgação de 
problemas que vêm sendo protelados
ou insuficientemente enfrentados, 
como o da reforma agrária. As obras 
podem ser, também, um forte indicador 
de carências enraizadas no imaginário 
do brasileiro, que estão a exigir uma 
atenção maior. Procuramos apontar 
alguns: a nostalgia da família nuclear, 
do paraíso perdido, da simplicidade 
nas pessoas, a busca de um herói, de 
um líder carismático.
A trilogia resgata, também, 
principalmente em Pantanal, o 
realismo mágico tão presente na 
literatura, perdido no cinema, 
retomado na tevê em Saramandaia. 
Roque Santeiro e Pedra sobre Pedra. 
Pantanal retoma com força esse veio 
nos emblemáticos personagens de 
Maria e Juma Marruá, as mulheres 
onças, no velho do rio - o homem co­
bra, nos peões que pactuavam com o 
cramulhão, assim como Riobaldo 
tentou pactuar com o Cujo em Grande 
Sertão: Veredas, de Guimarães Rosa.
Ao que parece é precisamente 
este intrincado tecido de relações entre
o real e o ficcional, desembocando por 
vezes no realismo mágico; entre o
texto da novela e os outros textos com
os quais dialoga, que tem encantado o 
público brasileiro que consagrou
Benedito Ruy Barbosa como o grande 
autor de novelas da década de 90.
O exímio contador de estórias,
revelou-se também um ousado bardo 
de alguns problemas da história 
brasileira. O mundo da imaginação 
mesclou-se ao do espaço público 
simulado, a novela tornou-se 
complexa instigando novas aproxi­
mações dos pesquisadores para
melhor aprofundar as causas de 
algumas das práticas de mediação e 
dos processos de recepção aqui apon­
tadas em O Rei do Gado, mas 
presentes em outras novelas, consti­
tuindo um fenômeno cultural muito 
singular dentro da nossa cultura.
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